




















This  article  analyses  how,  throughout  art  history,  different  devices  have helped  to  arose  the 
figure of the artist as a genius, fundamentally by the mystification of some biographic elements 












corroboran  dicho  suceso  no  van  más  allá  de  una  serie  poco  precisa  de  conexiones 
interpersonales.  Es  bastante  probable,  además,  que  la  historia  haya  sufrido  pequeñas 
variaciones  desde  su  creación  hasta  el  momento  en  el  que  la  conocí.  Consecuentemente, 
podríamos  hablar  aquí  de  un  adorno  histórico  cuya  veracidad  desconocemos,  una  anécdota 
convertida  en  hecho;  o  lo  que  es  lo  mismo:  la  creación  de  un  mito.  






del  artista,  y  por  otro,  la  necesidad de desmitificación que  el  arte  conceptual  implicó  desde 
finales de la década de 1960 y durante los años setenta, valiéndose de recursos tales como la 
desespecialización  y  la  desmaterialización  del  objeto  artístico,  entre  otros. 
Para  ello,  partiremos  de  las  consideraciones  expuestas  por  Ernst  Kris  y  Otto  Kurz  sobre  la 
mitificación de la figura del artista en su ensayo La leyenda del artista, cuyo principal cometido 















La  desmaterialización  del  objeto  artístico  desde  1966  a  1972,  la mercantilización  del  objeto 





Revisando  a  los maestros  del  Renacimiento,  uno  puede  darse  cuenta  de  cómo  la  fama  y  el 
reconocimiento del artista están  rodeados de un halo de misticismo que  los posiciona como 
seres prodigiosos  tocados por un don mágico e  inexplicable,  cuyo  renombre ha  aprendido a 
sobrevivir a cualquiera de sus obras. Pero asombra aún más si retrocedemos hasta la Antigüedad 
Clásica,  ya  que  descubrimos  cómo  la  fama  de  varios  artistas  griegos  se  consolidó  sólo  y 



















siguen  influyendo  en  nuestro  juicio  de  lo  que  es  un  artista)”4.  Teniendo  en  cuenta  estas 
afirmaciones y la consideración de que “el que perdure o no el nombre de un artista depende, 
no  de  la  grandeza  y  perfección  de  su  logro  artístico  –incluso  si  éste  pudiese  ser  probado 
objetivamente–,  sino  del  significado  ligado  a  la  obra  de  arte”5,  veo  oportuno  remarcar  dos 
puntos interesantes. Por un lado, que la genialidad del artista no reside en su habilidad o don 











de  la  vanguardia  con  respecto  a  su  pasado,  existe  una  analogía  entre  esta  anticipación  y 
reconstrucción de la que habla que es la que me interesa extrapolar al concepto de biografía, ya 
que  permite  afirmar  que  toda  narración  se  genera  una  vez  conocidas  sus  consecuencias 
históricas  (en  este  caso,  la  genialidad  probada  del  artista  a  través  de  su  fama),  siendo  fácil, 
consecuentemente, recrear un inicio cualquiera para justificar un fin concreto.    
Si  somos  capaces de afirmar aquí  tales  consideraciones habremos  llegado al primero de mis 
cometidos,  que  pretende  dejar  claro  que  las  fórmulas  biográficas  se  crean  a  partir  de  la 
mitificación de la anécdota y el uso de recursos recogidos en la literatura épica y sacra, en las 

























de  manera  secundaria  –aunque  crucial–  aparece  la  figura  del  descubridor  o  mecenas 
(casualmente,  alguien  de  mayor  rango  social)  que  consciente  o  inconsciente  fomentará  el 




si  Dios  creó  al  hombre  a  su  imagen  y  semejanza,  aquellos  que  pueden  reproducir  tales 









(recordemos sentencias de artistas como Malévich, que  incluso  llegó a proclamar que veía  la 
cara de Dios en sus cuadros).   De este modo, el quid de  la cuestión reside en el concepto de 














construcción del  imaginario del artista a  través de  la  transformación de  la anécdota en mito 




hallar  la  imagen  del  artista  en  el  trabajo  del mismo,  es  decir,  la  necesidad  de  “relacionar  el 
carácter  del  artista  con  el  de  su  obra  y  de  adivinar  la  naturaleza  del  primero  a  través  de  la 
segunda”13.  Partiendo  de  esta  suposición,  el  artista  llegó  a  tener  un  poder  absoluto  y  cuasi 
mágico sobre su obra, ya que al tratarse ésta de la expresión de su alma, artista y obra eran uno 
solo. Sucede entonces que, si aceptamos el hecho de que la obra de arte es fruto consecuente 









Y  a  propósito  de  la  tan  común  necesidad  social  de  veneración  del  objeto  artístico,  surge  la 
necesidad de destacar otro factor que el profano admira notablemente y que apoya una vez más 
tal apreciación: la “genuina capacidad de encantamiento” de la obra de arte. Partiendo de tal 
consideración,  su  función  se  desvela  como  la  de  “agitar  espiritualmente”  al  espectador,  que 
queda arrebatado por la revelación expuesta ante sus ojos. Un buen ejemplo de ello es el “relato 

















cualquier  espectador  no  especializado.  Para  Suzi Gablik  este  recelo  surge  a  causa de  la  idea 
instaurada durante la Modernidad de que el arte está hecho solo para una pequeña élite, que 
conllevó una ruptura en el diálogo entre artista y espectador que sigue sin resolverse. La causa 
principal  de  tal  afirmación  se  basa  en  la  autonomía  que  el  arte  de  principios  del  siglo  XX 
experimentó,  atraído por  el  descubrimiento de  sí mismo y desencantado por  su presente. A 
modo  de  bisagra  entre  la  concepción  del  mito  del  artista  y  su  intento  de  desmitificación, 
                                                            
14 Ibidem, p. 13. 





y  cómo  artista  y  público  se  dividieron  en  esferas  aparentemente  indisolubles.  En  absoluto 
pretendo, por el contrario, poner en tela de juicio la apreciación histórica acerca de los hechos 












Para una persona  comprometida  con  la modernidad,  la  salvación del  arte está en  su 






que  se  hiciera  con  un  objetivo  funcional  dejaba  de  ser  arte.  Consecuentemente,  la  obra  se 




























del marco social, podríamos  llegar a entender  la consideración popularmente  instaurada que 
entiende el arte moderno como una burla, ya que una vez que los valores de destreza artísticos 
establecidos hasta el momento, tales como el virtuosismo técnico y la fidelidad a la naturaleza, 











ha pesado como una losa”20.   Lamentablemente,  analizar  los  pormenores  de  esta  sensación 
generalizada nos llevaría por otros derroteros que, aunque interesantes, se salen del esquema 
de la investigación. Aquí, mi interés en exponerlos reside únicamente en hacer ver cómo a partir 
de  las  vanguardias  históricas  se  ha  reconsiderado  la  figura  del  artista,  que  ha  pasado  de  lo 























































la  idea  supera  la  forma, devaluándola a partir de una  indiferencia  estética  y un consecuente 
sacrificio de  la destreza  técnica o “desespecialización”,  concepto definido por  Ian Burn en  su 
texto  The  Sixties:  Crisis  and  Aftermath  (Or  the  Memoirs  of  an  Ex‐Conceptual  Artist).  Esta 








del  objeto  artístico  residía,  consecuentemente,  en  la  decisión  del  artista,  y  ambos  se 
rearticulaban como representación de la actitud y posición ante el acto creativo. De este modo, 








discusión  de  si  una  obra  sin  original  puede  ser  plagiada  y,  por  lo  tanto,  de  si  las  ideas 
preconcebidas  de  autoría  y  propiedad  siguen  teniendo  validez.  En  una  clara  relectura  del 
concepto  de  reproductibilidad  mecánica  de  Walter  Benjamin,  los  dispositivos  artísticos  se 
ampliaron, aceptando que los medios mecánicos pudieran materializar el desarrollo conceptual 
llevado a cabo por el artista en una búsqueda por la “desespecialización” del resultado artístico. 
Para  una  mejor  comprensión  del  significado  de  este  término,  podríamos  apoyarnos  en  las 
palabras encontradas en Arte desde 1900 que describen la desespecialización como el deseo de 
                                                            













mesa conceptos  tales como el de autoría. Pero volviendo a  la naturaleza del  término,  lo que 
preocupaba a quienes abogaban por la desespecialización del arte era, en esencia, la destrucción 
de la teoría del artista como genio a través de la eliminación de su figura sobre la obra de arte.   
Es  cierto,  y  debemos  ser  conscientes  de  ello,  que  una  pérdida  de  la  destreza  técnica  no  es 
contraria  a  la  concepción  de  la  obra  como  ente  único.  De  hecho,  ninguno  de  los  conceptos 
analizados lo es, ya que, a día de hoy, y haciendo recapitulación de la filosofía de los años sesenta 
y setenta, nos damos cuenta de cómo el mercado ha aprendido a comercializar la obra seriada 
o “inmaterial”. Pero  lo  interesante es cómo el surgimiento de tales preocupaciones  llevó a  la 























considerarse  artístico  y  la  destreza  técnica  deja  de  ser  sinónimo  de  la  calidad  del  artista, 
perdemos las referencias de valor a la hora de distinguir al artista del no‐artista, ya que proponen 
que ser artista es simplemente la decisión de ser artista. Aceptando tal afirmación, el supuesto 
de  la  genialidad  del  artista  desde  su  nacimiento  y  la  idolatría  de  su  capacidad  concedida 
mágicamente se vuelven irrelevantes, ya que la única diferencia sustancial entre la vida de un 
artista y la de cualquier otro individuo es simplemente la decisión de que su actividad productiva 
se encuadre dentro del sistema del arte.  
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